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V diplomskem delu se posvečam analizi svojih del, ki so nastala v 3. letniku študija slikarstva, 
na smeri Grafika. Pri večini del gre za grafične pristope, od jedkanice do litografije in drugih 
tehnik. Moj grafični pristop se pogosto prepleta s slikarskim oz. se oba dopolnjujeta in 
narekujeta nadaljnje ustvarjanje, zato v analizo vključujem tudi slike. Pri vsakem sklopu 
grafičnih oz. slikarskih del sta predstavljena njihov oblikovni potek in teoretska podlaga 
njihovega nastanka. Od enega stadija dela do drugega in iz enega medija ustvarjanja motiva v 
drugega. Teme obravnavajo vprašanja, s katerimi sem se srečeval skozi študij. Sledi 
interpretacija lastnega slikarskega in grafičnega ustvarjanja, kjer se osredotočam na 
strukturiranost del, ki pogosto temeljijo na t. i. atemporalnosti. Osrednji namen naloge je 
prikazati študijski pristop k ateljejskemu delu, vpetem med samokritično vrednotenje in 
teoretska izhodišča. Svoja dela primerjam z avtorji, ki so vplivali na mojo ustvarjalnost. V 



















In the BA thesis I devote myself to the analysis of my works, created in the 3rd year of 
painting department in the direction of printmaking. Most works involve printmaking 
approaches, from etching to lithography and other techniques. My printmaking approach is 
often interwoven with painting and both are complementary and dictate their further creation, 
so I also include paintings in the analysis. For each set of printmaking and painting works I 
will represent the shape and theoretical basis for their creation. It works from one stage to 
another and from one medium of creating the motive to another. The topics deal with the 
problems that I met through the study. The following is an interpretation of my own painting 
and printmaking creation, where I focus on the structure of works, often based on so called 
atemporality. The main purpose of the project is to present a study approach to studio work, 
embedded in self-critical evaluation and theoretical starting points. I compare my works with 
authors who have influenced my creativity. In the comparative analysis, through the 
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1          UVOD 
 
Pričujoče diplomsko delo se osredotoča na morfološka in vsebinska vprašanja, ki so se 
pojavila skozi moj ustvarjalni proces in sem jih prepoznal kot pomembna, ne le v avtorskem 
delu, temveč – skozi ustrezno utemeljitev – tudi širše.  
Zanimalo me je, kaj pri obdelavi določenega motiva spodbudi individualni likovni izraz. Ob 
tem sem se opiral na razmerje odprte forme, kjer necelost motiva vzpostavi neskončno 
variabilnost upodabljanja, spreminjanja in predelave motiva. Podal sem tok delovnega 
mišljenja, kjer je prisotna vzajemna dinamika učinkovanja. Motiv likovne predloge oblikuje 
novoustvarjeno delo in nasprotno, tudi nova upodobitev motiva preoblikuje likovno predlogo, 
jo na novo osvetli. Skozi delo preoblikovana realnost preoblikuje tudi naše dojemanje 
realnosti, deluje vzajemno.  
Svoje delo razumem kot nalogo, najti izraz lastnega razmišljanja, hkrati pa sem v tem procesu 
odkril mesto vznika nečesa objektivnega v delu, tistega, kar presega subjektivno ekspresijo.  
Med drugim sem se ukvarjal s temo spomina, ki sem jo na motiv prenesel kot kolažiran 
fragment časa in sem v njej vzpostavil veččasovnost slike. Prek tega sem prešel na razkroj 
prostora, kjer se je v takšni likovni izraznosti pojavilo mesto razcepa, ki je zaznamovalo vse 
ostale opredelitve, od motiva, realnosti, pogleda, dela kot celote, zunanjosti in notranjosti in 














1.1     Traktat o originalni grafiki 
 
V prvem delu uvoda predstavljam tekst Kristiana Sotrifferja, avstrijskega umetnostnega 
zgodovinarja, grafika in likovnega kritika. Tekst, kot priča podnaslov, govori o originalni 
grafiki, to je o umetniški grafiki, njenih značilnostih, ki jo bistveno ločijo od industrijske 
grafike. Navajam predvsem tiste poudarke, ki so pomembni za tehniko, v kateri sem izdelal 
večino del.  
Sotriffer govori o tem, da je tiskana grafika avtonomno izrazno sredstvo, ki se od drugih 
razlikuje, in pri katerem možnost razmnoževanja lista ni odločilni dejavnik (od Rembrandta in 
do točke, ko se je začelo dosledno razločevanje med umetnikovo in reproducirano grafiko). 
Tiskana grafika je avtonomno umetniško izrazno sredstvo, ki se razlikuje od drugih grafičnih 
sredstev (risbe), ki ga uporabljamo z gledišča možnosti razmnoževanja. Tiskana grafika je 
lahko samozadostna, lahko nastaja v obliki neponovljivih posamičnih tiskov iz veselja do 
eksperimentiranja in odkrivanja, brez namena razmnoževanja (od Herculesa Seghersa do 
ekspresionistov in sodobnih grafikov). Lahko je neumetniška, pa tudi tehnično briljantna in po 
tej plati zanimiva. Kot faksimile je lahko izdelana z rokodelskimi ali mehaničnimi sredstvi, pri 
čemer je mogoče obravnavati rokodelski del opravil tudi z umetniških vidikov (od razvoja 
angleške in francoske barvne grafike v 18. stoletju). 
Originalna grafika pomeni: umetnik je sam ustvaril ploščo (nanjo nanesel risbo), sam jo je 
odtisnil ali pa je tisk sam nadzoroval. Na zgodnjih ploščah je bil posebej označen avtor plošče 
in posebej tiskar. Pojem originalne grafike izključuje možnost, da bi kdo drug, ne umetnik, 
prenesel umetnikovo predstavo na ploščo. 
Od konca 19. stoletja sami umetniki originalno grafiko na sploh podpisujejo, pozneje tudi 
oštevilčijo. Odsotnost rokopisne signature pa ne izključuje možnosti, da gre za originalno 
grafiko. Podpis sam pa tudi še ne pomeni, da gre nujno za avtonomno delo, ki ga je ustvaril 
umetnik sam. 
Umetniška grafika = originalna grafika = ročni tisk = umetniško in rokodelsko delo. 
Originalna grafika je tudi tisto, kar je umetnik sicer zasnoval, na plošči realiziral skupaj z 
nekim rokodelcem, česar pa ni natisnil sam. Klasični (idealni) primer umetniške grafike: 
umetnik izdela zasnovo, obdeluje in tiska sam, oštevilči in podpiše naklado. 
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Obstoji umetniško nepomembna originalna grafika, kot obstoji tudi umetniško zanimiva 
reproducirana grafika ali še ne povsem enoznačno definirane mešane oblike, ki ne ustrezajo 
tradicionalnim zahtevam, ki jih postavljamo »originalni grafiki«. Zatorej: Pojem »originalna 
grafika« nikakor ne vsebuje umetniške vrednostne sodbe: pojem »reproducirana grafika« pa 
ne vsebuje (umetniškega) razvrednotenja. 
Doslej veljavnim kriterijem za originalno grafiko ne ustreza, če umetnik zgolj da predlogo, ki 
jo tiskar prenese na ustrezni material in razmnoži. To velja tudi v primeru, da ne gre za 
mehanični (fotomehanični) temveč za rokodelski prenos. Pa tudi v primeru, da je grafika 
tiskana samo z namenom, da bi lahko trgu ponudili cenen (v primerjavi z risbami in slikami) 
produkt, da to stori umetnik, ki tehnik ne pozna, ki ga tehnike ne zanimajo, ki torej sam sploh 
ne more poseči v proces nastajanja grafike. Ta točka prizadeva predvsem ofsetno litografijo 
in sitotisk, obe danes najcenejši in najobičajnejši reprodukcijski sredstvi, ki pa jih umetniki, ki 
tehniko obvladajo, lahko uporabljajo tudi umetniško. Nove tehnične oblike in možnosti, s 
pomočjo katerih lahko tiskana grafika nastaja, je treba raziskati in jasno označiti, predvsem 
pa jih je treba razlikovati eno od druge, kajti: dokler na področju tiskane grafike tudi 
umetniki delajo razliko med »originalom« in »reprodukcijo« – večinoma samo zato, da bi 
»originalu« zagotovili boljšo prodajo – bodo morali v veliki meri še ostati v veljavi stari 









                                                          





1.2 O grafičnem fenomenu 
 
Jožef Muhovič, slovenski umetnik, publicist, likovni teoretik in profesor na ALUO, s svojim 
delom O grafičnem fenomenu podkrepi do tedaj predvsem formalno diskusijo o izvirni ali 
umetniški grafiki tudi teoretsko. 
To, kar je glavna specifika oz. odlika umetniške grafike, je obenem največja ovira za njeno 
avtentičnost. Ali drugače: originalnost umetniških grafik bi bila bistveno manj vprašljiva, če 
bi ne nastajale po poti grafičnega reproduciranja (tiska) oz. če bi sploh ne bile grafike. 
Reproduktibilnost pa v umetniški grafiki ni cilj, ampak sredstvo. Likovne formulacije, ki 
nastopajo v umetniški grafiki, so na vseh ravneh specifično prilagojene pogojem 
reproduktibilnosti, kar ohranja in zagotavlja njihovo brezpogojno originalnost /.../ 
Reproduktivni postopki, na katerih temelji umetniška grafika, še zdaleč niso samo golo 
sredstvo pomnoževanja neke risarske artikulacije, marveč dejavnik, ki ključno sooblikuje 
njeno estetsko vsebino oz. izraz. Značilna vloga grafične reproduktibilnosti v odnosu do 
izrazne vsebine nekega umetnika ni v tem, da daje možnost za njeno reproduciranje, marveč 
služi kot sredstvo za artikulacijo njene estetske vsebine, in to pod takimi pogoji, da ta vsebina 
pridobi docela specifično naravo in čisto posebno doživljajsko noto, ki bi je sicer ne imela /.../ 
Ni torej niti golega pomnoževanja risbe s pomočjo matrice niti artikulacije risbe s pomočjo 
tehnike, marveč dejstvo, da risba z grafično obdelavo pridobiva posebno estetsko kakovost oz. 
naravo in da je ta kakovost integralni del njenega učinka / .../ Je pa še nekaj, po čemer se 
reproduktibilnost v umetniški grafiki razlikuje od tiste, ki jo srečujemo v industrijski grafiki in 
katere negativne posledice sem skušal pokazati zgoraj. V primeru tehnične reprodukcijev 
industrijski grafiki gre vedno za prenos neke vsebine iz enega medija v drugega, npr. prenos 
slikarske informacije v tiskarsko /.../  Pri tem pa se, kot je bilo pokazano, nujno izgubi del 
njene avtentične vsebine. Nasprotno pa v okviru umetniške grafike ostajamo vseskozi v okviru 
istega medija. Vsak grafični list v neki nakladi ima vse neokrnjene značilnosti grafičnega 
medija /.../ Reproduktibilnost v umetniški grafiki torej ni le neki mehanični dejavnik, marveč v 
veliko polnejšem smislu izrazna regulativa (kvaliteta), ki daje posebno estetsko vsebino in 
doživljajski ton v njenem okviru artikuliranim formam. 
Ker grafika temelji na risbi,  je neposredni dedič teh artikulacijskih usmeritev in možnosti. 
Njen delež je tako spontanost neposrednega zapisa, ki bit likovnega doživetja in spoznanja 
neposredno prevede v likovno formo, kot čistost morfološke in premišljenost kompozicijske 
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artikulacije. Tem v risbi utemeljenim karakteristikam pa dodaja grafični medij še svoje 
specifičnosti, ki estetsko karakterizirajo, dopolnjujejo, spreminjajo in kompleksificirajo z 
risbo artikulirano razmerje med človeškim in prostorom, in sicer v moči treh temeljnih 
lastnosti reproduktibilnosti: 1. Tehnične obdelave, 2. Inverzne logike tiska, 3. Procesualne 
projektivnosti grafičnih postopkov. 
/.../ Grafike nikdar niso gole reprodukcije risb. Grafična risba se prav iz tega razloga znatno 
razlikuje od navadne risbe, saj pri artikulaciji oblik avtomatično upošteva estetska določila in 
kvalitete, ki jih prinaša njena tehnična obdelava. Ali na kratko: z grafično tehnologijo se v 
umetniški grafiki estetska vsebina potencira, ne pa zgolj reproducira. 
Posebna značilnost grafičnega medija je tudi njegova strukturalna postopnost, v kateri si že iz 
čisto tehničnih razlogov posamične faze sledijo v logičnem zaporedju, ki ga brez škode za 
končni rezultat ni mogoče kršiti. V skladu s tem mora grafik vedno imeti zelo natančno 
izdelano predstavo, načrt oz. scenarij izvedbenih stopenj, ki ga bodo pripeljale do željenega 
učinka. To pa pomeni, da je grafik že iz samih korenin svojega medija vajen misliti in delovati 
sistemsko in večplastno. In verjetno ni potrebo posebej poudarjati, da se ta dragocena 
produktivna naravnava ne izčrpava v golem tehnicizmu, marveč se spontano vpleta tudi v 
strukturalno načrtovanje in izvedbo grafičnih form, ki s tem postajajo kompleksne celote z 
večplastno formalno in semantično naravo. 
Umetniška grafika predstavljenim oblikam, v pogojih reproduktibilnosti, ne le ohranja, 
temveč še poglablja njihovo estetsko podstat oz. »avro«, ki na ta način kljub tehnični 
reproduktibilnosti ostaja nedotaknjena. To pa je hkrati tudi potrditev druge od zgoraj 
predstavljenih tez, ki pravi, da so likovne formulacije, ki nastopajo v umetniški grafiki, tako 
prilagojene pogojem reproduktibilnosti, da vseskozi ohranjajo status brezpogojenega 
estetskega oz. umetniškega originala.2 
 
 
V zadnjem, tretjem delu uvoda, povzemam tekst Laure Hoptman, kuratorke v MOMI na 
oddelku za slikarstvo in kiparstvo, kjer govori, ne o mediju grafike, kot sta to predstavili 
besedili zgoraj, temveč o neki brezčasni umetnosti, o nesmrtnosti podobe, ki jo opredeljuje 
                                                          




zmožnost, da se vedno znova pojavi iz preteklega v sedanji čas in se tako na novo predstavi. 
V nalogo sem ga vnesel zato, ker sem pri mnogih svojih delih temeljil prav na tem konceptu, 
ne da bi predhodno vedel zanj. Postopno, skozi večletno ustvarjanje, sem začel vnašati v 





Tisto, kar označuje kulturni trenutek v začetku novega tisočletja, je nezmožnost – ali mogoče 
zavračanje – mnogih kulturnih artefaktov, da bi definirali čas, v katerem živimo. Ta pojavje 
za našo zahodno kulturo begajoč in edinstven. Nič čudnega ni, da je to prvi odkril pisec 
znanstvene fantastike William Gibson, ki je leta 2003 uporabil besedo atemporalnost za opis 
novega in nenavadnega stanja sveta, v katerem se zaradi interneta zdi, kot bi vsa obdobja 
obstajala naenkrat. Od takrat so atemporalnost opazili in opazovali v literaturi, popularni 
glasbi in modi ter to poimenovali z mnogimi različnimi fenomeni, vključno retromanija, 
hauntology, sedanjostnost in superhibridnost. Vsi ti pojmi poskušajo opisati kulturni produkt 
našega časa, ki paradoksalno ne predstavlja – ne skozi slog, vsebino ali medij – časa, iz 
katerega prihaja. Atemporalna pesem, zgodba ali slika vsebuje elemente zgodovine, pa ni 
zgodovinska; je inovativna in ne nova, prikladna prej kot daljnovidna (predvidevajoča). V 
vizualni umetnosti se atemporalnost kaže na način umetnosti, ki jo inspirira, se navezuje ali si 
pomaga s slogi, predmeti, motivi, materiali, strategijami in idejami iz mnogih obdobij na 
umetnostno-zgodovinski časovnici. Umetniki so se vedno obračali k zgodovini umetnosti po 
inspiracijo, a takojšnji in izjemno razširjen katalog vizualnih informacij, ki jih ponuja 
internet, je radikalno spremenil odnos vizualnih umetnikov do zgodovine umetnosti in 
povzročil – kot pravi slikar MattConnors – »preusmeritev umetniškega raziskovanja od 
striktno napredovanja in razvoja k nekemu enormno razvejanemu spraševanju«. Za razliko od 
preteklih obdobij oživljanja, kot so recimo apropriacijska osemdeseta leta, ta novi 
historicizem ni ne kritičen in ne ironičen; ni niti nostalgičen. Še najbližji je poznavalstvu 
neskončnega števila informacij, jemanju in izbiranju elementov preteklosti za reševanje 
pristnih problemov ali nalog. 
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Connors, ki je eden od najbolj zavedajočih se in mislečih praktikov atemporalne umetnosti, 
razume svoje delo ne kot predstavljanje določene točke v umetnostno-zgodovinski preteklosti, 
temveč kot del zelo novega, širokega pojmovanja omrežja možnosti, ki se razteza horizontalno 
čez časovna obdobja. Vedeti, da njegovo delo ne ustreza zlahka umetnostno-zgodovinski 
matrici vplivanja, podobnosti (privlačnosti) in konteksta, saj je njegov predmet upodabljanj 
vsota vseh. Ko so ga nedavno vprašali o tem, je pokazal na genealogijo, ki vključuje zelo 
različne avtorje iz velikega dela povojnega umetnostno-zgodovinskega zemljevida. Če 
pogledamo enega od njegovih visoko saturiranih monokromov v barvi losangeleškega 
sončnega zahoda, se lahko le strinjamo, da se navkljub našim drugače programirani pameti 
vse reference tam res nahajajo. 
Ta uporaba in asimilacija velikega števila izvorov je zanimiva v primerjavi z apropriacijo v 
osemdesetih letih dvajsetega stoletja, ki je bila kritika izvirnosti, objekta in institucije. V 
osemdesetih so umetniki vzeli podobe in sloge iz zgodovine umetnosti in pop kulture in jih 
spustili v areno sodobne umetnosti, kot bi bili strupeni readymade-i brez avre moči in 
dekontekstualizirani. V novi ekonomiji nadštevilnih zgodovinskih referenc pa umetniki 
jemljejo brez občutka krivde in brez odnosa do pomenov sloga. Če nekdo kaj lahko uporabi 
na originalen način, je ravno tako, kot bi stvar avtoriziral. (»Vse nam je na voljo in lahko le 
uporabimo vse, kar je tam in na razpolago, ne da bi se s tem ukvarjali.«) 
Progresivno – reakcionarno, avant- in retro-garda se spremeni v večno sedanjost. Preteklost 
in prihodnost sta istočasno dostopni. Namesto informacijske super avtoceste, lahko 
prikazujemo večno sedanjost kot neskončno plosko površino s pogledi v vse smeri, ne tako 






                                                          
3Laura HOPTMAN, Forever now: atemporality, v: Forever now (ur. Laura Hoptman), New York: The Museum of Modern 




2        JEDRO 
 
Tema pričujoče naloge je analiza lastnega grafičnega opusa in utemeljitev ustvarjalnih načel, 
ki so me vodila pri njegovem nastanku. Svoja dela predstavim skozi proces gradnje in jih 
primerjam z deli umetnikov, ki so bodisi navdihnili določeno delo ali si z njim delijo podlago 
stvaritve. Umetnost, ki me je pritegnila v ustvarjalni dialog, je umetnost od 20. stoletja dalje. 
Pri tem sem se osredotočil na nekatere umetnike, ki so v mojem ustvarjanju pustili velik vpliv. 
Interpretacijo njihovega ustvarjanja vzporejam z lastnim ter posebej izpostavim mesta, ki so 
spodbudila osebni avtorski pristop. Moja povezava z avtorji oz. deli ni v preslikavi ali 
prevzemanju, temveč dela interpretiram, postavim se v njihov okvir, okoliščine, in jih skozi 
avtorjeve oči poustvarim v svojem razumevanju. S tem pridobim nov oz. drugačen način 
umetniške obravnave motiva, prežet z lastnim razmišljanjem, ki mi je domač, in z drugačnim, 
ki je temu domačemu tuj, a je del istega pola mišljenja. Domače in tuje sta dela iste celote, 
znotraj katere se delo snuje in gradi. 
Prek številnih umetnikov predstavim tudi nekakšen umetnostno-zgodovinski koncept, ki ne 
temelji na predmetu umetnostne zgodovine, temveč je namenjen ozaveščanju gledalca in 
samega sebe, da bi v enem delu prepoznali več avtorjev ter tako na novo določili kontekst 
danega dela. O tej t. i. nadčasnosti podrobneje govori zgornji navedek iz dela Laure Hoptman 
Atemporalnost. 
V posameznih sklopih utemeljim, zakaj sem se odločil za določeno tehniko upodobitve in kaj 
ta ponuja kontekstu dela oz. kako ta spremeni isti motiv v drugem mediju. Predstavim tudi 
ideje posameznih del in prek tega prikažem tok razmišljanja, kakor se razvija od enega do 
drugega dela in različnih stadijev znotraj enega dela, kjer se v umetniški grafiki odtiskovanja 
v različnih stanjih, v razlikovanju med njimi, med npr. prvim in drugim stanjem, čuti 
nekakšna slikarska občutljivost. 
Skozi svoje mišljenje predstavim več pogledov in načinov dela. Za toliko različnih pristopov 
sem se odločil zato, ker je za moj ustvarjalni proces ključna svoboda odkrivanja in 
raziskovanja več različnih področij v umetnosti, kar me ni pripeljalo do enega samega 
tematskega problema, ki bi ga rad pri delu razvijal. Zame je bolj značilen prosti tok dela in 
predajanje, eksperimentiranje v delu in manj snovanje na neki teoretski podlagi. Tri leta 
študija so me pripeljala do spoznanja, da je zelo pomembno odkrivanje in raziskovanje, kam 
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kot posameznik sodim, katera dela, umetniki me privlačijo – razvrščanje v zgodovinski 
kontekst umetnosti in hkrati distancado tega konteksta. 
Raznolik pristop mi daje svobodo izražanja in prepoznavanja problemov v zgodovini 
umetnosti, pri katerih kot avtor odkrivam svoj temeljni problem, ki me ustvarjalno zaposluje. 
Likovni eklekticizem in sinkretizem omogočata neomejeno združevanje različnih stvari, s 
čimer na novo odkrivam podobo, ki v sebi citira drugo podobo, skupaj pa tvorita novo 
oblikovno zvezo, povezavo. Z večjim poznavanjem zgodovine umetnosti se skozi neko 
tehniko lažje izrazim. To poznavanje mi omogoča takojšnji odziv v delu. Je stalen vir 
navdiha, ki se, čeprav je bil že opredeljen, na novo kontekstualizira skozi delo, prodre v 
njegovo strukturo ter jo po svoje predstavi. S tem premešamo več niti zgodovinskih obdobij, 
ki se povežejo s sedanjostjo in na novo zgradijo pomen teh umetniških del. Je fragmentaren 
pogled nazaj, skozi katerega danes na novo sestavimo sestavljanko, ki se nikoli ne konča, kajti 
to ni njen namen. Njen smisel je, nasprotno, stalna, spreminjajoča se oblika, ki se spreminja 
zavoljo sebe same. 
Za raznovrstne grafične tehnike sem se odločil, ker vsaka tehnika narekuje drugačen način 
oblikovnega izražanja. Slika se mi porodi v glavi že pred prvo potezo. S tem mi na novo 
prikaže zaznavni svet in ga preoblikuje. To je zame pri ustvarjanju ključno. Navdih najdem 
seveda tudi prek teoretskih argumentacij, a pogostokrat miselno prehitro padem v njihovo 
opredelitev in ne vidim več svobode slikovnega izražanja, ki pa je zame kot likovnega 
umetnika pomembnejša od teoretskega, filozofskega, psihološkega mišljenja. Vendar je tudi 
poznavanje teoretskih temeljev pomembno, da prek njih bolje razumeš, kam kot avtor sodiš. 
Grafične tehnike zahtevajo znanje in pri izvedbi ne dopuščajo napak oz. neodločnosti, saj se 
na delu pozna vsaka poteza in vsaka misel, ki se ti ob ustvarjanju porodi. V tem je grafična 
tehnika nekako nepopustljiva, a obenem ponuja tudi nek nov pogled na izraznost oz. delo, 
skozi katerega kot umetnik rasteš in prepoznavaš svoje kvalitete v kontekstu drugih. Ob tem 
pa, ker je grafiki odtiskovanje prirojeno, ponuja možnost ponavljanja, ki v ponovitvi, 
podobnosti, proizvede neko razliko v delih, in v teh razlikah prepoznaš notranjo strukturo dela 
in njen nov kontekst. 
Nobenega (grafičnega) dela ni zares mogoče končati, saj to ni njegov smoter. Tako smo v 
procesu dela, ki gre z roko v roki s tokom mišljenja, vpeti v podobo, ki se spreminja in 
preoblikuje prvotno idejo. Podoba je vedno že nekdanja ali ta, ki bo šele nastala, vselej 
razpeta med obema možnostma, ter zato nezmožna lastne zaključitve in avtonomije. 
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Ponavljajoča grafična podoba spreminja tako sebe kot tudi pogled na drugo podobo v 
drugačnem mediju. 
Najpogostejši motiv mojih grafik in slik je tihožitje, saj je ta takorekoč vedno na voljo. 
Obenem pa tihožitja ponujajo neko objektivno predstavno realnost, ki avtorju omogočajo 
številne interpretacije motiva. Ponujajo tudi neke vrste meditacijo – ko se poglobiš v sliko, 
motiv, in jo začneš od znotraj spreminjati na ploskovni ravni bodisi platna ali matrice. Zaživiš 
s sliko in potuješ iz njene realnosti v realnost njene predstave in obratno. Tihožitja so bila 
pogost motiv umetnikov vseh obdobij oz. so tihožitja poleg figure in krajine eden najbolj 
pogostih tradicionalnih motivov likovne umetnosti. Skozi tihožitja lažje izrazim misli, načine 
kontekstualizacije podobe. Vidim jih kot objektivno predstavljen, vsem nam skupen motiv, 
prežet s pogledom, vizijo nekega avtorja, obdobja, teorije, kar vse ta predstavni svet spremeni. 
A spremeni ga tudi v realnosti, kajti tako kot razmišljaš, tako stvari tudi vidiš. Tako z navidez 
preprosto motiviko spremeniš svoj pogled na svet, imaš drugačen odnos do prostora in časa in 
ne nazadnje tudi do sebe samega. Čas v podobi, sliki nekako zamrzneš in v njenem prostoru 
potuješ okoli nje, in ko se odločiš za neko potezo uprizoritve, čas zopet odmrzneš, in naprej 
gradiš sliko.  
Pri tem meje najbolj spodbudilo razmišljanje kubizma. Ne temeljim strogo na njegovi prvotni 
ideji, temveč mi ta omogoča lažje predstavljati svet več časov in pogledov ter sprememb, 
metamorfoz (stanje med prvo situacijo in drugo, kjer se metamorfoza zgodi v spoju enega z 
drugim) prostora, motiva, ki ni omejen na naučen, že skoraj prirojen način gledanja – to je 
perspektivni, enostranski pogled na motiv – temveč je svobodno interpretiran raznolik pogled 
na občutenje okolja. Tihožitja mi omogočajo v delu razvijati neko občutljivost, kjer natanko 
vem, kako mora biti nek del strukturiran, in ta del zato ni izmišljen in kontekstualiziran z 
besedami, temveč je podan na platno kot stvarnost. Četudi je platno oz. delo tu podano kot 
okno v svet, ni samo to, kajti pogostokrat izmenjujem pogled in je platno ta svet, ki je ujet v 
več časov, ki ga občutim znotraj svojega telesa, čeprav realni čas teče drugače. 
V teh motivih vzpostavljam vez med tihožitji, mano in zunanjim svetom, ki pa ni več zunanji, 
temveč je kot nekakšna lupina, ki jo lahko obrnemo, in s tem spremenimo pogled z zunanjosti 
na njeno notranjost. Zunanjost in notranjost pa sta, tako kot sem omenil že v kontekstu 
domačega in drugačnega, tujega, dela enake celote. Tak pogled predstavlja zame ta 
občutljivost, ki jo ponujajo tihožitja s svojo navidez preprosto strukturo. V premenah 
zunanjosti in notranjosti je vez in ta spoj želim v delih najti in uprizoriti. 
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2.1     INTERPRETACIJA TIHOŽITJA V SLIKARSTVU 
 
V tem poglavju predstavljena dela so predvsem slike, katerih struktura temelji na 
postimpresionističnih, modernističnih zasnovah. Največjo pozornost sem namenil umetnikom 
Cezannu, Picassu in Bonnardu. V teh delih sem interpretiral njihov način gledanja na določen 
motiv oz. sem se preizkušal v njihovi maniri, slogu.  Pri tem sem dosegel nekakšno slikovno 
strukturiranost, ki temelji na osnovni potezi roke in čopiča. S preprosto gesto, ki razmišljujoče 
gradi celoto formata po določeni enačbi, formuli. Delo ni osebna ekspresija oz. izraz 
individualnosti, temveč korak več od tega, je premišljeno in individualna izraznost skozi 
refleksijo je omiljena. Poteza, ki je utišana. Sliko torej gradi neka objektivna sugestija, ki se 
ponavlja in narekuje potek dela, ga omejuje in mu obenem daje značilno primarnost. Barvnost 
slik pa temelji na postimpresionistični ideji komplementarnega mešanja, mešanja barvnih 
nasprotij. To mešanje je bilo samo izhodiščna točka, ki je nisem strogo upošteval, temveč sem 
zaradi slikovne atmosfere, vnašal več barv v eno komplementarno mešanje. 
Risba v slikah zame predstavlja eno od glavnih vrednot ustvarjanja del. Risba temelji 
predvsem na kubistični ideji razgradnje in ponovne sestave prostora slike, s prepletom 
večgledišč in časov v samem motivu ter z opustitvijo fiksnega vira svetlobe. Vsak razrezan 
del slike je interpretiran posebej, v svojem določenem prostoru in času. Tako vsak zase 
naslikandel spajam z ostalimi, med njimi nastane zdrs očesa z enega pogleda na drugega z 
različnih gledišč v različnem času. V tem spoju loma med deli nastane medprostor, ki gradi 
sliko na podlagi praznine oz. neobstoječosti prikazanega motiva. S tem želim povedati, da 
motiv ni deformiran po logiki pogleda na motiv, temveč je popačen zaradi lastnega nestika 
med objekti na sliki. Motiv je kolažiran fragment časa, ki na podlagi slike obstaja v več časih 
hkrati. Z osnovno potezo in koloriranjem potujem po sliki, ki je ploskovne narave, in njenih 
veččasnih in večprostorskih razsežnostih ter s prepletom različnih gledišč gradim prostor. 
Slika je tako v neki neenotni zgradbi, kjer se spremeni v navidez ploskovno enovito 
interpretiran prostor, ki ga, čeprav temelji na razpoznavnih elementih realnosti (npr. miza, 
stol, vaza ...), ne posnema, temveč ga v lastni percepciji pogleda na zunanjost, na to kar 
vidimo, preoblikuje z notranjo realnostjo občutenja zunanjosti vsakdanjosti. 
Najpogostejši motiv slik so tihožitja, prikazana v prostoru, grajenem na osnovi spomina oz. 
več fragmentov spomina. Že tu prostor nima enovite, zaključene forme, temveč je 
predstavljen v nizu delcev spomina, ki si ne delijo enakega časovnega in prostorskega 
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konteksta. Fragmenti se prepletajo med seboj, mešajo in nikoli niso spomin sam zase, temveč 
so vedno že odvisni od drugega spomina in od trenutka ustvarjanja. 
Točke pogledov na slikah oz. elementi na njej imajo vsaka svojo prostorsko gradnjo, kjer sem 
upošteval drugačne usmeritve osvetljevanja in senčenja. Pogosto sem vnesel tudi debelino oz. 
žarenje barve za vzpostavitev pogleda naprej in nazaj. To, kar je v prostoru podano spredaj, je 
debelejše kot površina bolj zadaj. Seveda pa sem ta način gledanja tudi obrnil, čeprav je 
učinek včasih tudi nasproten. S tem sem ustvaril dvojnost pogleda, ki se spreminja z 
gledalčevo recepcijo določenega dela slike. Sprevrnjena prvotna opredelitev spremeni pogled 
in logiko prostorske obravnave, bodisi globino prostora (spredaj–zadaj) bodisi oris motiva. Ta 
pristop temelji na ideji lupine, njene zunanjosti in notranjosti oz. njenega medprostora. 
 
Slike tako v sebi vzpostavijo dvojnost pogleda, kjer na novo vidimo že viden del slike in se 
prostorska obravnava dela spremeni, kar dobi nov kontekst, novo mesto v pogledu gledalca. 
Pogled od zunaj se preusmeri v notranjo postavitev v motivu in se nato znova vrne nazaj na 
zunanjo točko gledišča. Tako se pri objektivno naslikanem motivu zavemo neobjektivnosti 
pogleda nanj. Ta ni več samo slika, ki jo gledamo, kot okno v prostor, temveč slika sprevrača 
logiko avtonomnega pogleda na prostor in ga preusmerja iz gledalca navzven. To je tisto 
mesto, kjer se zavemo, da smo del slike, kot je slika del nas (zunanjost in notranjost se spojita, 
v razliki med obema pa se vzpostavi dialog med nami in predstavnim svetom). Med njima je 












2.2 INTERPRETACIJA TIHOŽITJA V  LITOGRAFIJI 
 
Skozi celoten postopek ustvarjanja na litografskem kamnu sem temeljil na spreminjanju risbe 
znotraj motiva. Ta koncepcija dela se mi je razjasnila že pri prvi potezi krede po litografskem 
kamnu. V tem sem začutil možnosti posebne obdelave motiva, katerega cilj je sprememba, 
preoblikovanje samo, ki se nikoli ne konča. Motiv, ki se nenehno spreminja, ki se z 
zabrisovanjem gradi naprej v drugo stanje, je kmalu postalo gonilo mojega ustvarjanja. 
Pri tem sem se najbolj navezal na opus Pabla Picassa, še posebej na njegovo delo enajstih 
stadijev bika. Pri tem nisem stremel k abstrahiranju motiva, temveč na prostorskih 
spremembah v njem, z dodajanjem ali odvzemanjem ploskev, linij, s spreminjanjem barvnih 
odnosov, tj. črno-belega odnosa z različnimi sivinami in strukturami na kamnu. Kompozicija 
na litografskem kamnu mi je omogočila nenehno dorisovanje in brisanje. Da bi se preizkusil v 
svoji iznajdljivosti in ustvarjalnosti, sem z delom začel neposredno na kamen. Pri tem je 
namreč potreben skoraj nenehen in takojšnji odziv, saj se, dokler se maščoba krede dodobra 
ne vpije v kamen, risba ves čas širi navzven in zapira določene izrisane forme. To mi je po 
svoje tudi pomagalo, saj se je dostikrat, po mnogih spreminjajočih se stanjih, pojavila neka 
oblika črte, ploskve, ki bi jo bilo zelo težko izrisati, tu pa se je pojavila sama kot posledica 
dela s kamnom. Nastala oblika je nekakšen odgovor kamna. Vzpostavila se je razlika med 
avtorjevo interpretacijo ploskve in odzivom kamna nanjo. Stekel je dialog med potezo roke 
(kot takojšnja, sveža gesta) kot nagovorom in odgovorom kamna nanj.  
Delo sem v črno-beli tehniki razvijal v osmih stanjih. Pregled del je pokazal, da sem bil sprva 
še neizkušen v grafičnem postopku obravnave litografskega motiva, ki je zelo specifičen. 
Delo je bilo zato najprej dokaj črno, nasičeno z bolj slikarskimi oz. risarskimi potezami. 
Kmalu pa sem podoživel kamen in njegove značilnosti. Kamen se mi je odprl in sprejel mojo 
risbo,s tem pa sem lahko postopno začel omejevati motiv na njegove osnove, se približevati 
njegovemu jedru, ki ga nisem imel namena odkriti, temveč sem se želel okoli njega in 
njegovih načinov prikaza vrteti. S postopkom reduciranja sem odkrival temelj svoje 
percepcije dela in risbe, kjer sem z določeno potezo lahko vodil pogled gledalca in ga 
prestavljal iz enega položaja v drugega, ga vrtel in sprevračal njegov začetni namen. Motiva 
nisem predstavil na temelju perspektive in njenega enodimenzionalnega, zamrznjenega časa, 
temveč sem uporabljal koncepcijo veččasnosti in večperspektivičnosti. Gledalcu sem tako 
predstavil motiv v svoji, sicer ploskovni enopredstavni rabi, vendar ima vsak del risbe svoje 
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bežišče oz. sebi lastno gledišče in prizorišče. Tu se gledalec zave potovanja okoli 
predstavljenega dela, ki ni samo enosmerni pogled nanj, temveč je prikazan motiv sestavljen 
iz več delov in več časov, v njem so deli ločeni, a obenem zlepljeni med seboj.  
Delo predstavlja idejo vznika, obuditve spomina, spomina, ki se godi vedno zdaj in je hkrati 
vedno že od prej, je že minil. S spominom mislim tudi na fragmentarnost, saj se vsega ne 
spominjamo v gladkem enosmernem toku, temveč je ta razdeljen na več med seboj pomešanih 
sekvenc – spomini drugih časov, krajev ... In prav tako je z že izživeto prostorsko 
interpretacijo in s še ne zaživeto interpretacijo fragmentaren motiv, vselej ujet v raznoliko 
pojmovanje med svojim preteklim in prihodnjim stanjem. Risba na kamnu je tako razcepljena 
enota, ki pa se vedno znova sestavi zavoljo sebe same. Prikazani deli risbe so odprte, 
nezaključene narave. 
S spreminjanjem motiva sem uvidel možnost njegove neskončne modifikacije. S tem, ko sem 
motiv odprl in ga spreminjal znotraj njegove razcepljene celote, sem našel njegovo odprto 
strukturo, ki se ne more zapreti sama vase, se skleniti in zaključiti. 
 
Litografijo sem kmalu zatem začel izvajati tudi v barvnih odnosih, kjer sem sprva določil 
osnovno barvo, nato pa sem z vsako dodatno spremembo motiva uporabil drugačno barvo in 
jo odtisnil na enak, že prej odtisnjen papir, pozitiv na pozitiv. Tu sem se soočil s povsem 
drugačno koncepcijo motiva, ki sprva v celoti ni bila razvidna. Delo je kmalu začelo 
narekovati samo sebe, odpirati se mi je začel slep pogled in neka nepričakovana izkušnja 
drugačnosti v kamnu. V odprtost začetnega motiva se je vdrla nepričakovanost barve, ki je 
narekovala nadaljnje risarske spremembe. Sprva sem motiv odtisnil v namešani modri barvi, 
ki je služila kot podlaga celotnega motiva, nato pa sem se odločil za barvo rumenega odtenka, 
kjer sem upošteval prosojnost barv. Tako je, kjer sem določen del motiva odstranil, ostala 
modra barva, kjer sem del risbe pustil, pa je nastala zelena barva, kjer pa sem na prazen del 
kamna dodal novo barvno ploskev, je nastala rumena barva. Ob tem sem tudi posamično, kot 
novo podlago, odtisnil motiv rumene barve. Nato sem na enak način tiskanja, pozitiv na 
pozitiv, dodal rdečo barvo s še večjo redukcijo risbe, saj sem z vsako nadaljnjo barvo želel, da 
bi se videlo čim več prejšnje barve. Barve sem tako dodajal ali spreminjal po redukcijski 
logiki risbe. Na kamnu je bilo tako vedno manj risbe. Vedno znova sem dodajal prejšnjim 
odtisnjenim motivom novo risarsko in barvno konstrukcijo, ob tem pa sem jih odtiskoval tudi 
posamezno ter nadaljeval z dodajanjem risbe. Tu sem prepoznal dodatno možnost 
ustvarjalnosti, ki jo ponuja litografski kamen.Odkrival sem novo interpretacijo risbe, omejene 
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na njene osnovne poteze, ki minimalno predstavljajo predstavni svet, nastale spontano, kot del 
naslednje risbe, hkrati pa povsem samozadostne. Ta izkušnja me je vodila k nadaljnji, že na 
samem začetku reducirani risbi, ki za utemeljitev ne potrebuje toliko podrobnosti.  
S to redukcijo risbe sem se sicer srečal že prej, a takrat je bila drugače osmišljena. Opazen je 
bil določen manko oz. ne tako osmišljena celota. Videla se je namerna, skoraj agresivna 
redukcija risbe, neko hoteno brisanje potez, namesto da bi poteze nadomestila polnost 
praznega formata, kot pri stopnjevanju redukcijskega spreminjanja litografskega kamna. S 
postopno redukcijo sem z vsakim novim odtisom, kjer je nastajalo vedno več beline papirja, 
odpiral podobo, da je dihala in ni poskušala posnemati slike – sprva me je, kakor pri litografiji 
v črno-beli barvi, format utesnjeval –, da je bila barvna podoba odprta, da je vključevala 
belino grafičnega papirja in bila samozadostna grafična podoba v osnovnih barvah.  
Tu se je razjasnila razlika med grafičnim in slikarskim razmišljanjem. Na vsakem področju, 
tako na grafičnem kot slikarskem, pride do prepleta obeh. Za izbiro barv pri izvedbi grafične 
litografije mi je bolj občutljivo služila slikarska izkušnja, obratno pa mi je v slikarski praksi 
izkušnja tiskanja večstopenjskih litografskih motivov pomagala pri osmišljeni, premišljeni 
redukciji slike, kjer bolje vidim sliko in je ne zapiram, ji ne dodajam toliko nepotrebnih 
detajlov (mislim, da zaradi njih pogostokrat ne vidimo slike kot celote, temveč se preveč 
ukvarjamo z določenim detajlom, za katerega mislimo, da je za nadaljnji razvoj slike nujen, 
pogostokrat pa ta le zavira ustvarjalni potek). Sliki dopuščam dihati in s tem prepustim 
pogledu gledalca, da dopolni določene elemente oz. jih v sliki prepozna in prek mojega dela 
sam uporabi.  
Moja slika zaradi te izkušnje litografijeni sama vase zaprta celota, kjer kot gledalec ne 
prispevaš nič več kot samo pogled, temveč jo lahko začutiš in v njenem medprostoru med 
polnostjo in praznino uporabiš lastno logiko redukcije oz. interpretacije dela. Pomembna 
naloga umetnika je, da pusti sliko odprto in da je ne zapre povsem v slikovni sistem, ki ne 
dopušča drugačne interpretacije, temveč sliko zvede zgolj na podobo, ki jo imamo pred očmi. 
Po odtisnjenih litografijah sem nato začel slikati isti motiv, ne da bi ga le znova prerisal, 
temveč sem skozi slikanje spreminjal forme ploskev na platnu. Že samo platno je zaradi 
drugačnega formata narekovalo spreminjanje podobe. V sliki sem sprva izhajal iz svetlobnih 
razmerij med barvami, kot pri tiskanju črno-belih litografij. V barvah sem izhajal iz atmosfere 
prostora, ki me je obdajal ob slikanju. 
Motiv sem slikal v enakem prostoru, kjer sem tudi tiskal litografijo. Mislim, da je to zelo 
pomembno, saj bi motiv sicer dobil drugačno opredelitev, spremenil bi svojo kompozicijo 
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prostora, ki bi vplivala name, in nastala bi druga slika. Ob slikanju sta me obdajali tudi dve 
različni stanji motiva, ki sta mi bili v pomoč za kompozicijsko opredelitev slike. Slikarska 
izkušnja motiva je bila zelo drugačna od litografske v tem pomenu, da sem moral dodajati ali 
pa odstranjevati ploskve na enem nosilcu, kjer sem vedno zakril prejšnje stanje, kar ima 
morda poseben čar. V postopku, ki se pokaže skozi slikanje, se s prvotnimi potezami in 
barvami, ki prosevajo skozi tiste, ki so bile dodane kasneje, čuti takojšnji miselni odziv. Z 
naravo slikarstva, tj. potezo čopiča, ki se razlikuje od poteze risarske krede, ki sem jo 
uporabljal v litografiji, in ki z drugačno risarsko potezo utemeljuje formo in kompozicijo, sem 




















2.3 GRAFIČNI OPIS DELOVANJA V TEHNIKI JEDKANICE 
 
V grafičnem ustvarjanju si soočen z večdelnim, spreminjajočim se postopkom odtiskovanja in 
dorisovanja na ploščo. Pri tem je – vsaj zame velja – izvirnost avtorja v neposrednem risanju 
na matrico, kjer se opazi skorajda vsaka poteza roke. Delo mora biti pred začetkom že 
premišljeno in v glavi jasno strukturirano, saj grafika ne dopušča pretiranega, nejasnega 
manevriranja, čeprav vendarle ponuja tudi spontane trenutke, ki dopuščajo tudi drugačne 
možnosti izvedbe. Avtor lahko pusti sledi teh trenutkov vidne na plošči, lahko pa jih tudi 
zabriše, če ti niso del končnega načrta risbe. Grafika, še posebej jedkanica, ponuja veliko 
možnosti eksperimentiranja. Slikanje sicer prav tako omogoča določeno eksperimentalnost, a 
je ta vedno prekrita ali drugače poslikana ploskev formata. Raznolikosti med stanji niso jasno 
vidne in je zato predmet motrenja vedno le ena podoba, medtem ko je pri grafiki zaradi njene 
narave odtiskovanja raznolikost prikaza motiva in stopnje razvijanja tega motiva veliko bolj 
očitna. 
Jedkanica se, čeprav prav tako temelji na liniji, ploskvi, točki itd., vseeno razlikuje od risbe in 
to v več pogledih. Pri risbi je percepcija motiva drugačna kot pri grafiki, jedkanici, poleg tega 
risba ne dosega tako prefinjene linije niti tako globoke črnine. Jedkanica ponuja s svojo 
lastnostjo jedkanja v kislini možnost kontemplirane gradnje motiva, prostora, kjer s 
primarnostjo črno-belih odnosov vznikne celovita podoba, ki je v svojih tonskih ali pa 
risarskih odnosih enako kompleksna kot slika ali kip. Črnina v grafiki je pogostokrat že tako 
samozadostna, da bi ji katerakoli dodatna barva samo nasprotovala in grafično podobo 
oslabila. Nikakor ne trdim, da umetniki v grafiki ne bi smeli uporabljati barvnih odnosov, tudi 
to je zelo potrebna stran grafičnega delovanja, rad bi samo poudaril, da je že sama osnova 
grafične risbe samozadostna podoba, in je, vsaj zame, pogostokrat bolje osmišljena kot 
marsikatera slika s svojimi mnogimi odtenki barv, ki so lahko samo dekorativni, brez posebne 
vloge in niso osmišljeni deli slikovne podobe. 
Že v uvodu sem izpostavil, da mora biti katerokoli delo osmišljeno, strukturirano. V grafiki je 
to še pomembneje, saj zahteva večjo pozornost umetnika kakor drugi mediji. Odtiskovanje – 
del procesa izdelave grafike –, ki je bilo sprva uporabljano predvsem za množično širjenje 
bodisi novic oz. družbenih reklam, novitet itd. na tiskovinah, v grafiki ponuja mnogo več. 
Odtiskovanje kaže na necelovitost oz. na needinstvenost grafike, ki je tako v fazi vedno 
spreminjajoče se oblike, skozi katero avtor in gledalec zaživita in se odpre pogled na različna 
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stanja grafične matrice. S spreminjanjem podobe lahko avtor gradi od najfinejših detajlov 
risbe do najtemnejše ploskve motiva. Skozi ta proces dodajanja in odvzemanja pa se razjasni 
avtorjev rokopis risbe in način delovanja. Ta stanja omogočajo uvid, kdaj je določeno delo 
vredno zaključiti in kdaj delo ne more biti končano, ter so preizkus lastne ustvarjalnosti, 
energije in volje do spreminjanja in ukvarjanja z delom.  
Grafika je komplementarna drugim medijem, še posebej slikarstvu, saj jim odpira marsikatera 
vrata ustvarjalnega procesa in motrenja podobe. Zato na tem mestu prikažem različne 
tehnične postopke pri upodobitvi na videz istega motiva. V grafičnem opusu jedkanice, kjer 
sem v tekočem letniku ustvaril prek štirideset različnih plošč, sem se večinoma ukvarjal s 
študijskim pristopom odkrivanja kubizma in realizma. Tu sem se pogosto zgledoval po 
spreminjanju podobe v kubistični maniri pri Picassu in Braqueu, ter upošteval ploskovnost, ki 
se je navdihovala predvsem pri Matissu. 
V realizmu, pri pokrajinah, tihožitjih in malih avtoportretih, pa sem večino pozornosti 
namenil Rembrandtu ter ponekod tudi Morandiju. V teh različnih pristopih sem mešal načine, 
ko sem znotraj enega motiva temeljil na prepletanju različnih značilnosti umetnostnega 
obdobja ali pa določenega avtorja. Temeljil sem na citiranju podobe umetnikov ali njihovega 
načina interpretacije, ter razvijal občutljivost gledalca, da znotraj ene podobe prepozna 
mešanje zgodovinskih niti in pomembnost predhodnikov. Tako sem npr. vzel Tizianov motiv 
Danaje in ga sprva izdelal v kubistični maniri Picassa in na njeni levi, kjer stoji ta druga oseba 
s temino ozadja, uporabil maniro v slogu Rembrandta. Ali pa v drugi jedkanici Sejalca, kjer 
sem uporabil pogostokrat prikazan motiv sejalca, ki sta ga uporabila tako Van Gogh kot 
Grohar in še marsikdo, ter ga razčlenil skozi kubistični prikaz kvadrantov, ki jih je v 
fotografiji uporabljal David Hockney, vsak kvadrat zase pa je bil izvršen v realistični maniri 
Rembrandtovih jedkanic. Tako tu prepoznaš npr. Groharja, Picassa, Rembrandta ter 
Hockneya. Pogostokrat pa sem se posvečal tudi Cezannu, sicer večkrat v svojem slikarskem 
opusu, a je bil prisoten tudi v mojih jedkanicah, še posebej s svojo zasnovo prostora in časa 
ter interpretacijo prostora motiva na lomljene dele, ki se v perspektivičnem načinu gledanju 
ne spojijo, a so spojeni z gledalčevo ozaveščenostjo premikanja po prostoru, s t. i. 
večpoglednostjo. V jedkanico pa sem prevzel tudi Cezannov motiv kvartopircev, kjer sem 
uporabil več njegovih slik, skic, za izdelavo ene jedkanice, hkrati pa sem tam, kjer je v delu 
prisotna nekakšna časovna zanka, uporabil tudi lastno interpretacijo dela. V motivu sta sicer 
na prvi pogled prikazani dve osebi, ki igrata karte, a kmalu vidimo, da si osebi ne delita istega 
časa igranja in prostorskih okvirov. Tako tisti, ki je levi na motivu, piše začetek poteka igre, 
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kljub temu da so sredi prostora karte že vržene in da je igra že pred svojim začetkom končana. 
Ali drugače, igra je obenem končana in še nezačeta. Tako so tu podani različni časovni 
parametri kot fragmenti spomina. V delo sem vnesel tudi idejo subjekta avtorja, kar je vtkano 
v osebi, ki igrata; namreč, to sta dve isti osebi, a obenem v drugem času interpretirani različni 
osebi, preoblikovani s spomini ljudi, s katerimi sem igral karte. Osebi sta različni, a si delita 
koncept, v katerem sem ju zasnoval, in sta zato subjekta avtorja, ali točneje, en sam subjekt v 
meni, razcepljen na dva, kot ideja nezmožnosti izstopa iz mene samega. Kar je mogoče 
ponazoriti z uzrtjem svoje podobe v odsevu, kjer se v istem trenutku zgodita prepoznanje 




















3        ZAKLJUČEK 
 
Ko sem začel pisati diplomsko delo, je bilo eno prvih vprašanj, ki sem si jih zastavil, o čem 
sploh pisati. Rezultat premisleka je bila analiza temeljev lastnih del, saj mislim, da je zame 
kot umetnika to edino pomembno, sploh zdaj, ko sem šele na začetku ustvarjalne poti. Pri 
obravnavi svojih del pa se nisem želel osredotočiti le na tehnično plat njihovega nastanka, 
npr., katero tehniko sem uporabil, kaj ta tehnika je v njenem formalnem pomenu, kateri 
materiali so v delu itn. Hkrati svojih del nisem hotel utemeljevati skozi teoretska besedila. Ne 
nazadnje pa se mi je tudi zgolj lastna analiza del, izolirana od širšega konteksta problema oz. 
od umestitve v družbo ali teoretske obravnave, zdela nezadostna. Zato sem se odločil za 
vmesni pristop, kjer sem sicer temeljil na tehničnih značilnostih, ki pa ne opisujejo postopka, 
temveč sem skozi tega podal notranjo strukturo dela, ki ji jo omogoča ta tehnika, in ob tem 
opredelil teoretični problem, ki je šel z roko v roki z dano značilnostjo medija.  
Svoja dela sem obravnaval predvsem na podlagi do sedaj pridobljenih izkušenj in mojega 
pogleda na ustvarjanje. Z diplomo sem se želel temeljiteje spoznati z možnostmi tekstualne 
utemeljitve lastnega ustvarjanja. Na poti te poglobitve sem prepoznal svoje stremljenje, ki se 
ga prej, v procesu praktičnega dela, nisem povsem zavedal. To pisanje mi je omogočilo uvid v 
dognanje lastnega umetniškega izražanja in tega, koliko črpam iz osebnih preteklih dogodkov, 
stvari, ki sem jih doživel v preteklih letih, in kaj sem v njih prepoznal oz., kako so ostale 
zabeležene v moji glavi. Skozi pisanje o svojih delih sem lahko vzpostavil distanco do njih. 
Le-ta so pridobila tudi globlji pomen, ki mi bo pomagala pri nadaljnjem ustvarjanju, saj s tem 
uvidom lažje nadaljujem ta način delovanja ali ga spreminjam; določen problem morda tudi 
opustim oz. poskušam najti njegov širši smisel. Svoje izkušnje sem povezal z dognanji teorije 
in latentnim spominom – vse, kar sem do sedaj slišal in sem mislil, da sem pozabil, je skozi 
pisanje ponovno vzniknilo. Dela večinoma povezujem, jih postavljam v kontekst videnega 
sveta in ta svet prek del tudi spreminjam oz. ga na drugačen način predstavljam, da bi bilo 
moje razmišljanje lažje razumljeno. Ta premislek pa me je pripeljal do spoznanja, da je 
večino mojega ustvarjanja namenjeno funkciji spomina. Mislim, da ustvarjam zato, da ne bi 
česa pozabil, nečesa, kar sem obenem, ko sem našel možnost ustvarjanja, hkrati tudi izgubil. 
Ustvarjam torej zato, da bi ohranil spomin na življenje, ki ga prenašam na dela in delu, 






Bienale slovenske grafike Otočec, 1, Ljubljana 1989. 
Bienale slovenske grafike Otočec, 2, Ljubljana1992. 

















































































































































































































































































































































Slika 52, Avtoportret s kučmo, 2019, jedkanica, 72 x 82 /126 x 178 mm 
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6 SEZNAM SLIKOVNEGA GRADIVA 
 
Slika 1, Pogled skozi balkon, 2018, olje na platnu, 70 x 50 cm 
Slika 2, Metamorfoza tihožitja, 2018, olje na platnu,  95 x 50 cm 
Slika 3, Premiki pogleda, 2018, olje na platnu, 61 x 100 cm 
Slika 4, Komplementarno tihožitje, 2018, olje na platnu, 35 x 57 cm 
Slika 5, Tihožitje na mizi, 2018, olje na platnu, 70 x 100 cm 
Slika 6, Pogled skozi okno, 2018, olje na platnu, 150 x 100 cm 
Slika 7, Kompozicija 1, 2018, litografija, 649 x 486 / 1000 x 700 mm 
Slika 8, Kompozicija 2, 2018, litografija, 649 x 486 / 1000 x 700 mm 
Slika 9, Kompozicija 3, 2018, litografija, 649 x 486 / 1000 x 700 mm 
Slika 10, Kompozicija 4, 2018, litografija, 649 x 486 / 1000 x 700 mm 
Slika 11, Kompozicija 5, 2018, litografija, 649 x 486 / 1000 x 700 mm 
Slika 12, Kompozicija 6, 2018, litografija, 649 x 486 / 1000 x 700 mm 
Slika 13, Kompozicija 7, 2018, litografija, 649 x 486 / 1000 x 700 mm 
Slika 14, Kompozicija 8, 2019, litografija, 649 x 486 / 1000 x 700 mm 
Slika 15, Barvno stanje 1, 2019, barvna litografija, 649 x 486 / 1000 x 700 mm 
Slika 16, Barvno stanje 4, 2019, barvna litografija, 649 x 486 / 1000 x 700 mm 
Slika 17, Barvno stanje 2, 2019, barvna litografija, 649 x 486 / 1000 x 700 mm 
Slika 18, Barvno stanje 3, 2019, barvna litografija, 649 x 486 / 1000 x 700 mm 
Slika 19, Barvno stanje 5 , 2019, barvna litografija, 649 x 486 / 1000 x 700 mm 
Slika 20, Stanje v rdečem, barvna litografija, 649 x 486 / 1000 x 700 mm 
Slika 21, Stanje v vijoličnem, barvna litografija, 649 x 486 / 1000 x 700 mm 
Slika 22, Kompozicija 9, 2019, barvna litografija, 649 x 486 / 1000 x 700 mm 
Slika 23, Stadij v rdečem, 2019, barvna litografija, 649 x 486 / 1000 x 700 mm 
Slika 24, Tihožitje, 2019, olje na platnu, 150 x 100 cm 
Slika 25, Rdeče tihožitje, 2019, olje na platnu, 150 x 100 cm 
Slika 26, Premiki pogleda, 2019, jedkanica, suha igla, akvatinta, 643 x 489 / 1000 x 700 mm 
Slika 27, Tihožitje po litografiji, 2019, jedkanica, 489 x 396 / 705 x 500 mm 
Slika 28, Refošk, 2019, jedkanica, 272 x 197 / 500 x 352 mm 
Slika 29, Tihožitje, 2018, jedkanica, 322 x 212 / 500 x 352 mm 
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Slika 30, Luč, 2019, jedkanica, 264 x 154 / 354 x 249 mm 
Slika 31, Dvoprostorsko tihožitje, 2019, jedkanica, 243 x 249 / 352 x 500 mm 
Slika 32, Pogled skozi balkon, 2018, jedkanica, 70 x 104 / 189 x 260 mm 
Slika 33, Tihožitje na mizi, 2019, akvatinta, 122 x 160 / 251 x 352 mm 
Slika 34, Jutranja postavitev, 2019, rezervaš, akvatinta, 190 x 214 / 250 x 352 mm 
Slika 35, Prihod v atelje, 2019, jedkanica, 129 x 209 / 249 x 355 mm 
Slika 36, Impresija tihožitja, 2019, jedkanica, 122 x 159 / 25 x 354 mm 
Slika 37, Portret s tihožitjem, 2018, jedkanica, 395 x 285 / 705 x 500 mm 
Slika 38, Tihožitje z masko, 2019, jedkanica, 122 x 160 / 246 x 353 mm 
Slika 39, Ženska s kavo, 2019, jedkanica, 175 x 128 / 350 x 254 mm 
Slika 40, V ateljeju, 2018, jedkanica, 243 x 175 / 500 x 352 mm 
Slika 41, Danaja, 2018, jedkanica, 321 x 489 / 500 x 705 mm 
Slika 42, Tri figure na zofi, 2018, jedkanica, 259 x 313 / 500 x 705 mm 
Slika 43, Evropa in Zeus, 2019, jedkanica, 349 x 491 / 500 x 705 mm 
Slika 44, Sejalec, 2019, jedkanica, 489 x 394 / 705 x 500 mm 
Slika 45, Vrbi, 2018, jedkanica, 193 x 243 / 352 x 500 mm 
Slika 46, Pokrajina s kozolcem, 2019, jedkanica, 129 x 209 / 247 x 353 mm 
Slika 47, Vrba, 2019, jedkanica, 165 x 102 / 357 x 250 mm 
Slika 48, Lobanja, 2019, jedkanica, 56 x 43 /179 x 128 mm 
Slika 49, Kvartopirci, 2018, jedkanica, 170 x 208 / 352 x 500 mm 
Slika 50, Avtoportret, 2018, jedkanica, 59 x 80 / 354 x 252 mm 
Slika 51, Avtoportret, 2019, jedkanica, 44 x 55 /125 x 177 mm 
Slika 52, Avtoportret s kučmo, 2019, jedkanica, 72 x 82 /126 x 178 mm 
 
